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Анализировать культурный облик России 20-х годов прошлого 
столетия с позиций дня сегодняшнего, когда устоялись определен­
ные стереотипы оценок, накоплен и систематизирован огромный 
литературно-художественный материал, вероятно, проще. Но эта 
удаленность от события всегда чревата большей субъективностью 
оценок. Поэтому-то так важны и интересны суждения непосредст­
венных участников и свидетелей художественной жизни тех лет. 
Реконструкция воззрений мыслителей прошлого немыслима без 
реконструкции социокультурных реалий того времени. А социаль­
ная реальность была далеко не безоблачной. Достаточно вспомнить 
печально известное «Письмо ЦКРКП(б) «О пролеткультах» (1920), 
высылку за рубеж выдающихся представителей русской философ- 
ско-социологической мысли (1922 г.), «Постановление ЦКВКП(б) 
1925 г. «О политике партии в области художественной литературы» 
и др. Но несмотря на эти грозные окрики-предупреждения о надви­
гающейся грозе, литературно-художественная жизнь поражала раз­
нообразием мнений, группировок и направлений (авангард, симво­
лизм, акмеизм, имажинизм), которые соперничали друг с другом и в 
художественном осмыслении действительности, и в философском 
ее истолковании. Они стремились «вписаться» в окружающую бур­
лящую действительность, создать свою собственную философию, 
объяснить свое, часто, особенно на первых порах, романтическое 
видение мира. Ожесточенные споры и дискуссии, максимализм в 
суждениях и оценках свидетельствовали как о сложном и противо­
речивом характере литературно-художественной жизни, так и о по­
литических и социальных метаморфозах. Ориентация культуры на 
формирование собственной социальной философии (например, из­
вестные авангардистские проекты, претендующие на философские
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истолкование, и анализ социокультурной реальности) во многом 
опиралась на надежды и ожидания, которые жизнь очень быстро 
опровергала. Интересно отметить, что некоторые представители 
литературного авангарда пытались серьезно изучать теоретико­
социологические дисциплины. Так, в записных книжках Хармса 
есть такая запись в декабре 1926 г.: «Вторник. Гущин А.С. Теор. и 
социол. искусств. 5-6.30» (см.: Д. Хармс. Записные книжки. Днев­
ник. Книга 1. СПб., 2002. С.83). Социально-философские искания 
непосредственных участников литературного процесса часто быва­
ли парадоксальными и экзотическими, рассчитанными на эпатаж 
читателя и зрителя. Игра и театрализация жизни провозглашались 
главными методологическими принципами. Столь же эпатажными 
выглядели и литературные эксперименты, особенно эксперименты 
со словом. Так, обэриуты, пытаясь сконструировать собственное 
понимание реализма, утверждали, что искусство реально как сама 
жизнь. «Фантастический реализм» Хармса -  вариант протеста про­
тив автоматического, абсурдного существования. Не отставали от 
них и собратья по живописному цеху. Еще в 1915 г. Малевич к сво­
ей брошюре «От кубизма к супрематизму» дал подзаголовок: «Но­
вый живописный реализм».
Сложная неоднозначная динамика социокультурных процессов 
требовала от аналитиков знания конкретного литературно­
художественного материала и определенных методов исследования. 
Среди различных подходов к интерпретации художественной прак­
тики выделим философско-социологическую методологию так на­
зываемого «социологизированного искусствознания», представлен­
ного именами таких известных ученых, как Ф. Шмит, И. Иоффе, 
В. Фриче, Л. Зивельчинская и др. Господствующий в 20-е годы 
функциональный принцип объяснения явлений культуры выдвинул 
в качестве одной из важнейших проблем проблему стиля. Все пред­
ставители социологизированного искусствознания так или иначе эту 
проблему ставили и пытались с помощью уяснения содержания 
этой категории объяснить художественную практику эпохи, в том 
числе и литературную. Более всех, пожалуй, уделял внимание этой 
категории И. Иоффе, посвятивший ей несколько своих книг: «Кри­
зис современного искусства», «Культура и стиль», «Новый стиль».
Остановимся подробнее на некоторых положениях первой пуб­
ликации, поскольку в ней, во-первых, анализируются актуальные 
вопросы литературы, и, во-вторых, потому, что эта книга, написан­
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ная как и другие, в русле социологического редукционизма, менее 
всего подвержена его рецидивам. В ней подробно и преимущест­
венно с культурологических и искусствоведческих позиций иссле­
дуется динамика художественной жизни тех лет, прослеживается 
эволюция языка литературы, живописи и музыки. Здесь мы не на­
ходим резких идеологических высказываний, радикальных оценок, 
что объясняется, возможно тем, что книга была написана в 
1925 году, а «Новый стиль» был опубликован после Постановления 
ЦК ВКП(б) от 23 апреля 1932 г. «О перестройке литературно­
художественных организаций», которое негативно отразилось и на 
развитии философской, социологической и искусствоведческой 
мысли. Достаточно сказать, что словосочетания «социология куль­
туры» и «социология искусства» надолго исчезли из научных пуб­
ликаций. Но возвратимся к «Кризису современного искусства». 
Книга резюмирует заключительные доклады двухлетнего необяза­
тельного курса социологии искусства, прочитанного автором в 
Коммунистическом Университете им. Зиновьева. Сам Иоффе счита­
ет, что социологический метод здесь слит с синтетическим методом 
изучения искусств. Он пытается обосновать закономерность пере­
хода к индустриальной культуре и индустриальному стилю, заме­
чая, что новый стиль носит наиболее интернациональный характер. 
Опираясь на марксистскую концепцию формационного подхода к 
развитию культурно-исторического процесса, Иоффе все-таки не 
так категоричен в суждениях, как Фриче и Зивельчинская. С его 
точки зрения, история -  это многолинейный процесс, это движение 
и борьба нескольких процессов, нескольких одновременно сущест­
вующих культурных зон и линий, хозяйственных и экономических 
формаций. Будучи сторонником функционального подхода, Иоффе 
неоднократно говорит о том, что вне социального внимания произ­
ведение— вне культуры, это безымянная, физическая вещь, а вне 
специфического эстетического внимания произведение искусства -  
просто вещь культуры и быта. Спрос на форму -  конструкцию оп­
ределяет социальное потребление, а форма, согласно такому подхо­
ду, зависит от социального назначения. «Смена форм и стилей есть 
результат социального потребителя. Социология искусства и изуча­
ет эволюцию форм искусства в связи с эволюцией форм культуры. 
Как в культуре всегда сосуществуют и будут сосуществовать до 
социализма несколько борющихся экономических формаций, так и 
в искусстве мы имеем одновременно несколько стилей, из которых
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одни господствуют, другие занимают низовое положение. Здесь, как 
и в культуре, ошибочно рассматривать эпоху как нечто сплошное, 
одностильное. Кризис стиля есть сдвиг, перемещение господ­
ствующих и низовых линий, но не внезапное катастрофическое на­
рождение нового и отмирание старого» (с.15-16).
Актуальными ныне стилями являются, с точки зрения Иоффе, 
психологический реализм, импрессионизм и, наконец, «новый, рез­
ко вычерченный на их фоне стиль индустриальной культуры, нося­
щий непосредственно все черты этой культуры. Он насчитывает 
пять признаков этого стиля: апсихологизм, анатурализм, интеллек­
туализм, динамизм и конструктивизм. Последний является главной 
характеристикой нового стиля, который может быть так и назван. 
Иоффе стремится объединить, «включить» в единый индустриаль­
ный стиль многочисленные направления и группировки в современ­
ном ему искусстве (экспрессионизм, кубизм, футуризм, супрема­
тизм, конструктивизм). Их различает лишь то, от чего они отталки­
вались (реализм, импрессионизм, символизм) и что брали в качестве 
основного стержня (схематизм, динамизм, конструктивизм).
Крайне правым течением индустриального стиля он считает экс­
прессионизм, а крайне левым -  конструктивизм, «который влился в 
производство, вернулся к базе, из которой стихийно вышел и разра­
батывает проблемы и элементы материальной культуры» (с. 17, 18). 
Нетрудно заметить, что термин «конструктивизм» употребляется и 
как характеристика нового стиля, и как его название, и как одно из 
его направлений.
Обозначив основные характеристики нового индустриального 
стиля, Иоффе пытается далее проследить его генезис в различных 
видах художественной деятельности, и прежде всего в литературе. 
Расчленяя литературный процесс, автор последовательно анализи­
рует эволюцию языка современной поэзии и прозы, причем его ин­
тересуют лишь те художники, которые «укладывались» в рамки его 
видения нового стиля. Констатируя, что «основные стили литерату­
ры XX века потеряли связь с жизнью индустриального города», на­
зывая символизм и импрессионизм основными поэтическими сти­
лями, унаследованными от прошлого, он утверждает, что оба эти 
стиля находились в стороне от огромной работы над новым языком. 
Причем эта работа совершалась стихийно на площадях, улицах, за­
водах, вокзалах. Эти направления презрительно относились к так 
называемому «уличному» языку, не замечая, как происходит дегра­
C u l t u r  а 11
дация их собственных художественных исканий. Так, он считает, 
что импрессионизм «был разложением и эстетизацией реализма, он 
превратил четкий психологизм и идейность реализма в расплывча­
тые и безвольные томления» (с.20). Он приветствует В. Брюсова, 
который, одолев символизм, разрабатывает «наряду с обычными в 
прежней поэтике темами эротики и истории, темы механической 
культуры, нового города». Но в его творчестве виден компромисс 
между индустриальным мировоззрением, геометрической чеканкой 
стиха, урбаническими темами и высоким литературным, далеким от 
живой речи, книжным языком. Другая линия импрессионизма -  эго­
футуризм И.И. Северянина, который, чувствуя свое родство с
В. Брюсовым по темам современности и города, пишет:
«Вокруг талантливые трусы 
И обнаглевшая бездарь,
И только вы, Валерий Брюсов,
Как некий равный государь».
Иоффе приходит к выводу, что дальнейшая эволюция литера­
турного языка приводит к тому, что только «футуризм, т.н. кубо- 
футуризм, отбросил высокий литературный стиль и низвел литера­
туру к живой базе: разговорному языку индустриального города». 
Несомненной заслугой футуристов он считал их стремление пере­
вести стихийный процесс обновления русского языка в осознанное 
русло. Они занимаются лабораторным изучением словесного мате­
риала и особенно настойчиво изучают звуковые свойства речи и 
смысловые элементы слова. «Смысл и звук снова сливаются воеди­
но в одно расширенное значение». Причем, сам звук ощущается ими 
динамически, не как значок, а как «направляющая силовая линия». 
В качестве иллюстрации приводятся строки из Хлебникова и Мая­
ковского, например, такие известные Хлебниковские пассажи, как 
«Бобеоби -  пелись губы 
Вээоми -  пелись взоры,
Пиээо -  пелись брови,
Лиэээй пелся облик».
Хлебников
Безусловно, Иоффе сочувственно относится к этим упражнениям.
Так же положительно относится он и к другим экспериментам 
футуристов. Ему нравится, как они разрубают и снова конструиру­
ют слова, образуя новые слова и смыслы (знаменитые смеюнчики 
Хлебникова). Говоря о становлении нового языка, Иоффе стремится
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доказать, что его движение, непрерывное обновление -  это и ре­
зультат изменения социальной практики, и влияния индустриально­
го стиля новой, динамичной, механической, индустриальной куль­
туры. Его интересует, как это движение языка связано с трансфор­
мацией жизни и философии большого города. «Жизнь мирового 
города, неотрывно слитая с жизнью всего земного шара, массой лю­
дей, машинная энергия и движение толп -  темы этой поэзии (с.25). 
Его мысли звучат актуально и сегодня. В них мы не видим технофо­
бии (в отличие, скажем, от Н.А. Бердяева), но в них имплицитно 
содержится мысль о влиянии техники на развитие мировой цивили­
зации и даже (рискнем предположить) на грядущие глобализацион­
ные процессы.
И. Иоффе высоко ценит поэтов, которые через лабораторную ра­
боту становятся строителями языка, конструкторами словесной 
культуры, вырабатывают агитки, рекламы, сатиры, сближаются с 
индустриальным пролетариатом». Но будучи приверженцем мар­
ксистской философии, ее концептуальных подходов к культуре, он 
все-таки считает, что «индустриальная технология и классовая 
идеология должны идти об руку, на этот путь и стали лучшие футу­
ристы, как Маяковский, Асеев и значительная часть Лефа, и поэты 
индустриального пролетариата многому смогли у них поучиться 
(Безыменский)» (с.26).
Прежде чем перейти к краткому изложению взглядов Иоффе на 
развитие прозы в условиях индустриальной культуры, сравним его 
оценки поэтического творчества с мнением А. Богданова, представ­
лявшего другое крыло в функциональном подходе к культуре. Бу­
дучи человеком интересным, широко образованным, автором из­
вестной «Тектологии», он находился в плену утопической идеи соз­
дания «чистой пролетарской культуры». Пытаясь внедрить эту ми­
фологему в массовое сознание, Богданов резко, без особой аргумен­
тации выступил против тех же писателей и поэтов, о которых с ува­
жением и нескрываемой симпатией говорил Иоффе. Позволим себе 
привести два довольно объемных высказывания А. Богданова, сде­
ланных им в 1918 г. в работе «Искусство и рабочий класс». «Пе­
чально видеть поэта-пролетария, который ищет лучших художест­
венных форм, и думает найти их у какого-нибудь кривляющегося 
интеллигента-рекламиста Маяковского, или еще х у ж е - у Игоря 
Северянина, идеолога альфонсов и кокоток, талантливого воплоще­
ния лакированной пошлости».
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Признавая, что новое содержание вырабатывает и новые формы, 
он продолжает: «но исходить надо из лучшего, что было. Из новей­
ших же надо изучать близких по духу и художественно-устойчивых, 
а не далеких и изменчивых, которые то приходят, то уходят как Ан­
дреевы, Бальмонты, Блоки и пр.» (с.73).
В поисках «социологического эквивалента» Богданов оценивает 
творчество этих художников с точки зрения исключительно классо­
вого подхода. Социологический редукционизм А. Богданова и его 
соратников по Пролеткульту был гораздо более резким, их выска­
зываниям не сопутствовал подробный искусствоведческий и фило­
софский анализ и базировались они в основном на идеологических 
догмах (хотя сам А. Богданов и выступал против крайних мер, 
предлагаемых некоторыми пролеткультовцами, например, против 
горячих призывов поэта В. Кириллова во имя нашего завтра сжечь 
Рафаэля, разрушить музеи, растоптать искусства цветы).
Разумеется и у Иоффе мы встречаем утверждения о классовости 
искусства поскольку социологический редукционизм как метод ис­
следования, был тогда господствующим. Но его анализ почти всегда 
(во всяком случае в этой работе) сопровождался исследованием внут­
ренних закономерностей развития художественной культуры, в том 
числе и литературы. Так, рассуждая об индустриальном стиле в прозе 
тех лет, он начинает изложение своих взглядов с анализа реализма и 
реалистического романа, материалом которого была внеречевая проза 
или книжная речь. Первым, кто с его точки зрения отошел от быто- 
описательства и портретного психологизма, был Леонид Андреев, 
которого как он считает, напрасно смешивают с символистами. «Он 
бьется в проблемах механического интеллекта и индустриальной 
мысли, как бился Достоевский в проблемах рационалистического 
индивидуализма и религиозной авторитарности. Но материалом его 
повестей и драм является язык книжной литературы» (с.27).
Однако главным фактором письменной литературы в индустри­
альном городе является газета, которую он называет хроникой ми­
рового дня. И эта литература должна была взять язык индустриаль­
ного города, формирующегося телеграфом, телефоном, газетой, 
плакатом, объявлениями. Именно это сделал Илья Эренбург, кото­
рый во многом продолжая Леонида Андреева, обновлял литератур­
ный материал, в который начинают входить куски реальной жизни. 
Иоффе приводит отрывки из романов Эренбурга, где тот помещает 
ряд телеграмм. Он отмечает сценарное (взятое у кинематографа)
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построение отдельных глав. Его романы -  синтез мировой жизни, 
кризиса культуры, выработанной Европой. Отсюда его скептицизм, 
который становится даже литературным приемом. Это объясняется 
также и тем, что связанный с индустриальной культурой, Эренбург 
имеет очень шаткую социальную идеологию, не примыкающую ни 
к буржуазии, ни к пролетариату» (с.28).
В конце главы Иоффе констатирует, что главное русло русской 
литературы пошло не по линии высокого индустриального стиля. 
Революция дала материал для новой реалистической литературы 
(«Сейфулина», Вс. Иванов). И противореча самому себе, он утвер­
ждает, что «это путь более органически-литературный, чем путь 
внеречевой индустриальной литературы, с которой легко конкури­
рует кино» (с.30-31). Но все-таки в главе о живописи он еще раз 
подтверждает свое мнение: «Новый стиль -  не вывих искусства, не 
разложение, а закономерное явление индустриальной культуры». 
Именно индустриальная культура открывает эру всемирной социа­
листической культуры. И в этом он видит будущее искусства.
Разумеется, эта работа, как почти все работы тех лет, несет на 
себе печать эпохи. Но наша главная задача -  отдать должное про­
шлому, попробовать объективно оценить тот нелегкий путь, кото­
рый пришлось пройти нашим предшественникам.
Н.Ю. Беляев
К ПРОБЛЕМЕ ОНТОЛОГИЧЕСКИХ 
ОСНОВАНИЙ МЫШЛЕНИЯ
Определение онтологических оснований мышления как некото­
рых «априорных» представлений о самых общих свойствах сущего, 
которыми мы пользуемся по основанию «очевидности», кажется 
вполне ясным. Однако при этом встает по крайней мере два вопро­
са: во-первых, откуда берутся сами эти «априорные» представления, 
во-вторых, почему они носят именно «априорный» характер.
В рамках рационалистической традиции ответы на эти вопросы, 
при всем их разнообразии, подчиняются требованию выведения 
онтологических оснований мышления изнутри индивидуального 
сознания и форм его активности: восприятия, мыслительных проце­
дур и т.п. Этот подход неоднократно критиковался с самых различ­
